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Die isorhythmischeMotette und die Gedächtniskunst1
Isorhythmische Motetten sind insofern die frühesten genau ausgearbeiteten Kompositionen
im modernen Sinne des Wortes, als der Komponist sowohl jeden einzelnen Ton als auch
den Rhythmus schriftlich festlegt. Der Sänger kann nicht plötzlich zwei Breven mit drei
Semibreven vertauschen oder ein Melisma am Anfang oder Ende hinzufügen, ohne die Ge-
samtstruktur der Komposition zu gefährden. Der Musikwissenschaftler Friedrich Ludwig
entdeckte Anfang des vergangenen Jahrhunderts die Isorhythmie.
Die Transkriptionen der isorhythmischen Motetten in seinem Nachlass in Göttingen
enthalten jeweils eine Analyse der Isorhythmie. In seiner gesamten musikwissenschaft-
lichen Arbeit konzentrierte sich Ludwig jedoch ausschließlich darauf, zu beschreiben, w a s
er fand. Er stellte z.B. nicht die Frage, w a r um Komponisten ihre Musik auf diese Weise
aufbauen. Seitdem ist viel darüber geschrieben worden, wie diese Motetten allmählich aus
den Clausulae im 13. Jahrhundert entwickelt wurden. Viele sahen z.B. eine Parallele zwi-
schen isorhythmischen Motetten und der Bauweise gotischer Kathedralen, andere nahmen
wiederum detaillierte Analysen vor, insbesondere im Hinblick auf Zahlensymbolik.
Das Niederschreiben eines Textes hat weitreichende Konsequenzen. Hat man etwas
schriftlich niedergelegt, kann man über das Verfasste nachdenken, es durchsehen und ana-
lysieren. Dies wiederum erlaubt es einem, das Material neu zu ordnen und zu manipulieren.
Während Adam Parry gezeigt hatte, dass das Niederschreiben einem Dichter erlaubt, »to
compose a long but coherent work without immediate dependence on the vagaries of his au-
dience«,2 ging Jack Goody einen Schritt weiter und beschrieb, dass das Schreiben zu einer
neuen Tradition führte, die wiederum eine neue Art der Übertragung und möglicher-
weise Schaffensweise hervorbrachte, die Form und Inhalt veränderte und weiterentwickel-
te.3 Schrift ist ein kulturelles Werkzeug, das eine Revolution in Bezug auf die interne Orga-
nisation von Erkenntnisvermögen und Gedächtnis ermöglicht. Das heißt, dass die Einfüh-
rung der Schrift eine neue und andere Art von Texten mit sich bringt. Goody beobachtete
ferner, dass das Entstehen der Schriftlichkeit die Erfindung von Wort- und Zahlenspielen
1 Eine wesentlich längere Version dieses Aufsatzes ist in Anna Maria Busse Berger, Medieval Music and
the Art of Memory, Berkeley 2005, Kap. 6 zu finden.
2 Adam Parry, »Have we Homer’s Iliad?«, in: Yale Classical Studies 20 (1966), S. 177–216, hier: S. 216.
3 Vgl. Jack Goody, The Interface Between the Written and the Oral, Cambridge, MA 1987, S. 100, S. 186
und S. 197.
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mit sich brachte, die ohne Schrift unvorstellbar gewesen wären. Und dann vielleicht der
wichtigste Punkt: Ein Komponist oder Schriftsteller, der etwas niederschreibt, möchte,
dass sein Werk unversehrt erhalten bleibt. Er kann eine korrekte von einer unkorrekten
Version seines Stückes unterscheiden. Viele seiner kompositorischen Ziele sind unerreich-
bar, wenn sein Text korrumpiert ist. Der Autor entwickelt folglich ein Bewusstsein von
Urheberschaft.
Motetten aus dem späten 13. Jahrhundert besitzen alle Eigenschaften, die mit schrift-
licher Komposition in Verbindung gebracht werden. Während frühere Motetten ständig
überarbeitet wurden und es so etwas wie eine endgültige Version eines Stückes nicht gab,
wandelten sich diese von der Gesellschaft beeinflussten Eigenschaften der Musik derart,
dass einzelne Kompositionen nicht mehr ständig umgestaltet wurden; jede Motette war ein
fertig ausgearbeitetes Werk. Isorhythmische Motetten benutzen viele Techniken, die ohne
Notation unmöglich wären. Die wichtigsten sind Tenormanipulationen mit Diminution
und Krebsgang. Dies ist ein Repertoire, das auf Schrift angewiesen ist. Die Erfindung
der isorhythmischen Motette ist damit nicht von der Entwicklung der Ars nova-Notation
zu trennen.
Obwohl sie schriftlich überliefert worden sind, gibt es viele Hinweise darauf, dass die
Motetten auswendig gesungen und, wie Daniel Leech-Wilkinson gezeigt hat, mündlich
ausgearbeitet wurden.4 Nur die endgültige Fassung wurde niedergeschrieben. Wenn diese
Annahmen zutreffen, mussten die Stücke so konstruiert sein, dass man sich an sie erinnern
konnte. Walter Ong kommt zu dem Schluss, dass Autoren, die ihre Stücke im Kopf aus-
arbeiten, »einprägsame Gedanken fassen müssen«5. Einprägsame Gedanken können sich
auf viele verschiedene Dinge beziehen: In Bezug auf Musik kann es ein rhythmisches
Muster sein oder architektonische Strukturen. Letztere möchte ich hier genauer beleuchten.
Aber bevor wir untersuchen können, wie diese bei der Komposition und Überlieferung von
isorhythmischen Motetten benutzt werden konnten, wollen wir erst betrachten, wie sie bei
der Komposition und Überlieferung von literarischen Texten eingesetzt wurden.
Bereits im Altertum wird betont, dass zum Auswendiglernen eine klare Gliederung von
grundsätzlicher Bedeutung ist. Frances Yates hat dies in allen Einzelheiten in The Art of Me-
mory beschrieben.6 Während Yates jedoch ihr Hauptaugenmerk auf die Gedächtniskunst als
Hilfsmittel zum Auswendiglernen legt, zeigt Mary Carruthers in ihren Büchern The Book of
Memory und The Craft of Composition, dass die Gedächtniskunst auch das Komponieren von
neuen Texten ermöglichte.7 Mit anderen Worten: Das Auswendiglernen alter Texte und
die Schaffung neuer sind eng miteinander verknüpft. Beide benutzen die gleichen Hilfs-
mittel. Dieser Punkt ist von zentraler Bedeutung. Autoren haben nicht nur die allgemeine
Gliederung ihrer schriftlichen Werke mündlich ausgearbeitet, sondern die gesamten Kom-
positionen ›Wort für Wort‹, und zwar so, dass sie sie fließend diktieren konnten.
4 Vgl. Daniel Leech-Wilkinson, »Machaut’s Rose, Lis and the Problem of Early Music Analysis«, in:
Music Analysis 3 (1984), S. 9–28, hier: S. 10.
5 Walter J. Ong, Orality and Literacy, London 1982, S. 34.
6 Vgl. Frances Yates, The Art of Memory, London 1960.
7 Vgl. Mary Carruthers, The Book of Memory. A Study in Medieval Culture, Cambridge 1990; The Craft
of Thought. Meditation, Rhetoric, and the Making of Images, 400–1200, Cambridge 1998.
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Zwei Konzepte sind von grundlegender Bedeutung für das artifizielle Gedächtnis: ein
Hintergrund-Raster, auf welchem der anonyme Autor von Ad Herennium loci und imagines
platziert. Im Altertum und Mittelalter benutzten Autoren architektonische Strukturen und
Zeichnungen, um ihre Gedanken zu organisieren. Der Redner lernte ein Raster mit loci aus-
wendig, zum Beispiel eine architektonische Struktur, platzierte ein besonders auffälliges Bild
in diesen loci, und wenn er dann seine Rede hielt, führte er sich einen jeden Teil des Rasters mit
dem Bild vor Augen. Die Gedächtniskunst ist also nichts anderes als imaginäres Schreiben.
Viele mittelalterliche Autoren vergleichen das Bauen eines Hauses mit der Komposition
eines Stückes. Man zeichnet immer zunächst ein geistiges Bild, bevor man mit dem eigent-
lichen Komponieren anfängt. Geoffrey von Vinsauf gibt folgende Beschreibung in seiner
Poetria nova von circa 1200:
Wenn ein Mann ein Haus bauen will, muss er das Werk erst in seinem inneren
Herzen ausmessen, und der innere Mensch zeichnet zunächst eine ganz bestimmte
Folge von Schritten, nach einem ganz bestimmten Plan; die Hand seines Herzens
formt den gesamten Körper, bevor die Hand des Körpers dies tut. Und das Gebäude
ist ein Plan, bevor es Wirklichkeit wird.8
Thomas Bradwardines Traktat De memoria artificiosa aus dem Jahre 1333 wiederholt die be-
reits bekannten Regeln über loci und imagines. Des Weiteren beschreibt er eine rechteckige
Struktur mit vier verschiedenen Stockwerken, jedes wiederum in fünf Zimmer unterteilt.
Das unterste Stockwerk wird folgendermaßen vorgestellt:
Der erste Platz könnte z.B. unbenutztes leeres Land sein; der zweite wie ein grüner
Garten; der dritte wie ein Feld mit Heu bedeckt oder mit Früchten in der Erntezeit;
der vierte hat Stoppeln wie nach der Ernte; der fünfte wie ein schwarzes Feld,
nachdem die Stoppeln vollständig verbrannt sind.9
Er beschreibt drei weitere Stockwerke und schließt mit folgenden Worten: »Diese Hinter-
gründe (oder loci) von vier mal fünf sollten genügen, um alle Dinge zu behalten, es sei
denn, man wolle unerhörte Wunder schaffen.«10 Dieses vierstöckige Gebäude dient einer-
seits als Aufbewahrungsort für Dinge, an die man sich erinnern will, andererseits als ein
Raum, den man bei der Komposition eines neuen Stückes durchquert. Charakteristisch für
diese Struktur ist, dass jedes Zimmer eine besondere Eigenschaft hat, die es einprägsam
macht: Stroh, einen Teppich, einen Stein usw.
Es ist von grundlegender Bedeutung, dass die gesamte Struktur mit einem einzigen
Blick (conspectus) übersehen werden kann. (Heute nennen wir das ›the big picture‹). Und
dennoch muss die Information, die mit diesem Blick erfasst wird, keineswegs gering sein.
Sie ist in der Regel verkürzt, und ein Schlüsselwort oder Symbol wird Assoziationen mit
zusätzlichen Wörtern und Sätzen auslösen.
8 Zitiert nach Edmond Faral, Les Arts poétiques du XIIe et du XIIIe siècle, Paris 1971, S. 198f. Diese und
die folgenden Übersetzungen stammen von der Verfasserin.
9 Mary Carruthers, »Thomas Bradwardine, ›De memoria artificiale adquirenda‹«, in: The Journal of
Medieval Latin 2 (1992), S. 25– 43, hier: S. 35f.
10 Ebd., S. 35f.
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Während Autoren im Altertum Straßen und Häuser als Brücken für das Auswendig-
lernen und Komponieren benutzten, waren mittelalterliche Strukturen eher klösterlich
oder diagrammartig. Alle betonen, dass der Text in einer bestimmten Reihenfolge geord-
net sein muss. Die Frage muss jetzt lauten, ob wir ähnliche Vorlagen in der Musiktheorie
und in den isorhythmischen Motetten finden.
Es gibt nur wenige Musiktheoretiker, die die Isorhythmie besprechen, und das, was
sie darüber zu sagen haben, ist bereits gründlich analysiert worden. Dennoch haben sich
Musikwissenschaftler seit Ludwig gefragt, warum die Theoretiker so wenig darüber zu
sagen haben, wie diese komplizierten Stücke eigentlich komponiert worden sind. Man
findet nur generelle Hinweise, dass der Tenor das Fundament der Komposition sei und
dass die anderen Stimmen dem Tenor zu folgen haben. Dann finden wir Definitionen von
color und talea. Wir müssen also nach indirekten Hinweisen suchen. Gibt es z.B. Hinweise
auf die Visualisierung von Musik? Ist der Entwurf einer Motette mit ähnlichen Worten
beschrieben wie der von verbalen Texten? War das Stück im Kopf ausgearbeitet, bevor es
niedergeschrieben wurde?
Der früheste Hinweis zur Visualisierung stammt von Franco von Köln, in seinemWerk
Ars cantus mensurabilis von ungefähr 1280. Franco erklärt, dass man zunächst den Tenor
nimmt und dann den Diskant hinzufügt. Im folgenden Satz benutzt Franco das Verb re-
spicere: »Derjenige, der das Triplum hinzufügen will, muss den Tenor und Diskant im
Auge haben [respiciendum est], falls das Triplum mit dem Tenor diskordiert, ob es nicht
auch mit dem Diskant diskordiert.«11 Jacobus von Lüttich verwendet respicere in gleicher
Weise.12 Das Verb respicere stammt von spectare (sehen) und bedeutet wörtlich zurücksehen,
eine Beschäftigung, die mit dem Gedächtnis in Verbindung zu bringen ist. Das Verb fin-
det sich häufig in Gedächtnistraktaten, um eine visuelle Verinnerlichung zu beschreiben,
im Gegensatz zu den Verben recordari und retinere, die sich mehr auf das allgemeine Aus-
wendiglernen beziehen.
Franco und Lyonel Power benutzen das Verb imaginare, um mentales Schreiben darzu-
stellen.13 Der holländische Musiktheoretiker Johannes Boen legt einleuchtend dar, dass der
visuelle Sinn dem Gehör überlegen sei, dass man colores besser sehen als hören könne.14
Einige Theoretiker betonen die Bedeutung von divisio in isorhythmischen Motetten
oder vergleichen Motetten mit architektonischen Strukturen. Johannes de Grocheio und
Jacobus von Lüttich sehen eine Parallele zwischen den unterschiedlichen Teilen einer Kom-
position und einem Haus:
Der Tenor ist der Teil des Hauses, auf dem die anderen aufbauen, er ist ein Fun-
dament für die Teile des Hauses oder des Gebäudes. Der Tenor reguliert sie und
gibt ihnen ihre Quantität, so wie die Knochen den anderen Teilen des Körpers […].
11 Paris, Bibliothèque nationale, lat. 16663, fol. 82r.
12 Vgl. Jacobus von Lüttich, Speculummusicae, Bd. 7, hrsg. von Roger Bragard (=CSM 3), Rom 1973, Kap. 3.
13 Franco, Compendium discantus, Oxford, Bodleian Library, Bodley 842 (S.C. 2575), ff. 60r – 62v; Lyonel
Power, siehe Richard Crocker, »Discant, Counterpoint, and Harmony«, in: JAMS 15 (1962), S. 1–21,
hier: S. 8.
14 Vgl. Johannes Boen, Ars (musicae), hrsg. von F. Alberto Gallo (= CSM 19), [Rom] 1972, S. 29.
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Der, der dies zusammenfügen will, muss erst den Tenor zusammenfügen und orga-
nisieren und ihm modus und Maß geben.15
Modus bezieht sich auf die sechs Modi der Notre Dame-Schule. Obwohl Johannes keine
direkte Verbindung zwischen Auswendiglernen und strenger Organisation zieht, zeigt der
letzte Satz, dass Komponisten musikalische und architektonische Strukturen auf ähnliche
Weise betrachteten. So waren sie in der Lage, die Strukturen in ihrem Kopf auszuarbei-
ten, und Sänger konnten sich genau an sie erinnern.
Auf faszinierende Weise diskutiert Johannes Boen die Isorhythmie in seiner Ars musicae
von ca. 1350. Wenn Theoretiker des 14. Jahrhunderts die Isorhythmie besprechen, kon-
zentrieren sie sich im Allgemeinen auf zwei Konzepte: color und talea. Ersterer kann sich
auf eine Folge von Tönen beziehen, letztere auf den Abschnitt, in dem diese Töne enthal-
ten sind. Außerdem kann talea sowohl das rhythmische Muster als auch den Abschnitt der
Tenormelodie bezeichnen. Boens Diskussion ist etwas anders. Zunächst definiert er den Be-
griff color (er meint damit den Tenorabschnitt), anschließend fragt er nach den Gründen
seiner Entstehung. Seine Antwort lautet: »Color ist erfunden worden, damit wir verlorene
oder unachtsam platzierte Noten durch ihre Ähnlichkeit miteinander wieder finden kön-
nen.«16 Mit anderen Worten, color sorgt für dringend nötige Ordnung in Kompositionen.
Er wurde erfunden, um die Noten in den Stücken zu arrangieren. Das heißt wiederum,
dass Komponisten (oder Sänger) weniger in einzelnen Notenwerten dachten, sondern mehr
in Gruppen von Noten oder Einheiten. In der Psychologie nennt man so etwas chunking.
Chunking ist wiederum ein Hilfsmittel zum Auswendiglernen. Wenn Boen den Aufbau der
Motette beschreibt, so benutzt er ähnliche Strukturen wie die Autoren der Gedächtnis-
traktate, nämlich Gruppen von 6×5 oder 3×20 Noten. Ein Diagramm einer von Boen be-
schriebenen isorhythmischen Motette sähe kaum anders aus als die Gebäude von Bradwar-
dine. Schließlich betont er, dass das Auge color besser sehen als das Ohr ihn hören kann. Viele
Gedächtnistraktate heben hervor, dass das Auge – die Sinneswahrnehmung der Augen –
dem Gehör – der der Ohren – überlegen ist. Dies impliziert eindeutig, dass die rhythmi-
sche Organisation und Struktur dem Komponisten eine gedankliche Ausarbeitung seiner
Stücke erlaubten, bevor er sie niederschrieb. Die Manuskripte bestätigen dies: Wie in
mittelalterlichen Diagrammen kann man die gesamte Motette mit einem einzigen Blick
überschauen. Das geht natürlich in modernen Übertragungen verloren – einer der Haupt-
gründe, dass viele Sänger lieber aus den originalen Manuskripten singen.
Sehen wir uns eine Motette Vitrys an. Der Tenor stammt aus einem Neuma im fünften
Modus, und besteht aus 28 Tönen (Notenbeispiele 1a und b). Der color wird zweimal vorge-
tragen, das zweite Mal in Diminution. Jeder color wird in vier taleae geteilt, und jede talea be-
steht aus zwei Teilen, der erste im tempus perfectum, der zweite im tempus imperfectum. Die
taleae zeigen das gleiche rhythmische Muster, aber auf verschiedenen Tönen. Der Tenor
bildet somit den strukturellen und harmonischen Rahmen für die gesamte Komposition.
15 Die Quellenhandschriften zum Musiktraktat des Johannes de Grocheio, hrsg. und übers. von Ernst Rohloff,
Leipzig 1972, S. 139, 146f.; Jacobus von Lüttich, Speculum musicae, Bd. 7, Kap. 3.
16 Johannes Boen, Ars (musicae), S. 29.
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Notenbeispiele 1a und b: Tenor von Douce playsence /Garison selon nature /Neuma quinti toni
Der Text ist ebenfalls leicht auswendig zu lernen: Das Triplum ist in der terza rima, der
Motetus folgt dem Schema a-b-a-b b-a-b-a und a-b-b-a. Beide Stimmen sind fast voll-
ständig isorhythmisch, besonders auffällig am Anfang und Ende jeder Phrase.17 Dies ist
ein wichtiger Beleg für unser Argument, dass die Isorhythmie eine Gedächtnisstütze ist.
Besonders am Ende einer Phrase braucht der Sänger einprägsame Hinweise. Wenn das
isorhythmische Muster im Tenor gestört wird, dann deshalb, weil der Komponist mehr
Silben in der zweiten Hälfte der zehnsilbigen Linie unterbringen musste. Nach Daniel
Leech-Wilkinson ist es wahrscheinlich, dass Vitry zunächst ein Schema der rhythmischen
Muster angelegt hat, je nachdem, wie viel Text er dort unterbringen musste.18 Oder, um es
anders auszudrücken, Komponist und Sänger werden sich daran erinnern, dass die Struk-
tur der Motette folgendermaßen zusammengefasst werden kann:
Tabelle 1: Vitry Douce playsance /Garison selon nature /Neuma quinti toni
A Teil I Teil II
Breven 4 × 12 4 × 12
Semibreven 4 × 36 4 × 24
B Teil I Teil II
Breven 4 × 3 4 × 6
Semibreven 4 × 9 4 × 12
Nun soll die harmonische Struktur betrachtet werden (vgl. Tab. 2). Es ist nicht überraschend,
dass die beiden colores in den gleichen Intervallprogressionen gesetzt sind. Bemerkenswert
ist jedoch, dass sechs taleae auf dem siebten Ton einen F-Dur-Dreiklang haben und in fünf
von diesen vorher ein g-Moll-Dreiklang zu finden ist.
Fassen wir nun einige Ergebnisse über den Kompositionsprozess von isorhythmischen
Motetten zusammen. Vieles weist darauf hin, dass Komponisten ähnlich wie Redner oder
Autoren mnemonische Techniken benutzt haben, um komplizierte Stücke in ihrem Kopf
auszuarbeiten. Dabei haben sie folgende Methoden von Autoren verbaler Texte adaptiert:
Erstens, ein Text konnte entweder niedergeschrieben oder visualisiert werden. Nur in diesen
Formen kann ein Text exakt wiedergegeben werden. Zweitens, ein Stück muss klar struk-
17 Für eine ausführlichere Beschreibung der Motette siehe Busse Berger, Medieval Music and the Art of
Memory, Kap. 6.
18 Daniel Leech-Wilkinson, Compositional Techniques in the Four Part Isorhythmic Motets of Philippe de
Vitry and His Contemporaries, Bd. 2, New York 1989, S. 14.
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Tabelle 2: Harmonische Struktur der Taleae in Vitrys Motette Douce playsance /Garison selon na-
ture /Neuma quinti toni
Color A
Tenor # 1 2 3 4 5 6 7
Talea I F a C d || g e/a B C a B a e/g
Talea II F B a C d C/a || g a g F C d C B
Talea III a g F C d a/e || B d/a g/e F d c d g
Talea IV g a/F g d c/d || a g e F F d e d/g
Color B
Tenor # 1 2 3 4 5 6 7
Talea 1 F A C || B a B C B
Talea 2 C B a || g a g/e F F/e
Talea 3 a B C || B/g a g F
Talea 4 g a g || a g g F
turiert sein, damit es einprägsam ist. Die Struktur kann ein Haus, ein Kloster oder ein
simples Diagramm sein. Hinweise aus der Musiktheorie bestätigen, dass Komponisten erst
den Entwurf der gesamten Komposition ausarbeiteten, dann den Text hinzufügten und
schließlich die isorhythmischen taleae in Abschnitten, möglicherweise in einer Art Raster
fertig stellten. Der Komponist benutzte mnemonische Techniken, um sowohl die größere
Struktur als auch die Einzelheiten auszufüllen. Er begann, indem er einen Tenor aus
seinem Gedächtnisarchiv nahm, diesen ordnete, indem er die Tonmuster (colores) wieder-
holte, und sie in meist kürzere sich wiederholende rhythmische Einheiten teilte. Die
Organisation des Tenors bestimmt die der anderen Stimmen. Wir haben gesehen, dass
es nur eine begrenzte Anzahl von Intervallfortschreitungen für jeden Tenorschritt gibt.
Wenn der Grundriss feststeht, kann der Komponist oder Sänger nicht nur die größere
Struktur, sondern auch die Intervallprogressionen auf dem Notensystem visualisieren,
während er das Stück komponiert oder aufführt.
Reinhard Strohm hat eine Parallele zwischen einem Redner und Komponisten gezogen:
Ersterer plant seine Rede, letzterer arrangiert innerhalb des größeren Grundrisses colores
und taleae, um dann jede einzelne Einheit auszufüllen.19 Wir können diese Idee mit der
Gedächtniskunst in Verbindung bringen. Genau wie jedes ›Zimmer‹ in Bradwardines Ge-
bäuden eine besondere Eigenschaft hat, die es einprägsam macht, so hat auch jede talea
ein charakteristisches rhythmisches Muster, das einem hilft, sich daran zu erinnern. Der
Komponist ruft sich dann die Mensurationen, die modalen Muster und die Veränderungen
dieser Muster ins Gedächtnis. Er wird also nicht mehr jede einzelne Note sehen, sondern
Einheiten oder chunks.
Wie die architektonischen Strukturen von Carruthers kann man die isorhythmische
Motette mit einem einzigen Blick erfassen, da alles auf ein Folio passt. Und ein Blick auf
den Tenor verrät auf Anhieb die Konstruktion des gesamten Stückes.
Motetten sind das früheste musikalische Genre, das in einer unmissverständlichen No-
tation geschrieben werden konnte. Sogar jemand, dem das Stück vorher unbekannt war,
19 Vgl. Reinhard Strohm, The Rise of European Music. 1380–1500, Cambridge, MA 1993, S. 46.
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konnte es aufführen, wenn er die Mensuralnotation beherrschte. Die Fähigkeit, den Rhyth-
mus voll kontrollieren zu können, hatte einen sofortigen Effekt auf das Repertoire. Rhythmi-
sche Notation führte zu einer neuen Art von Komposition, und zwar zu etwas, das Jack
Goody ›visual perception of musical phenomemon‹ nennen würde. Zunächst einmal war es
wichtig, über die beängstigend große Anzahl von rhythmischen Möglichkeiten Kontrolle
auszuüben. Aus eben diesem Grunde wurden die Noten in taleae gezwängt. Aber die Men-
suralnotation hatte weitere Folgen: Sie führte zu Notationsspielen, die typisch für die
Motette aus der zweiten Hälfte des 14. Jahrhunderts sind. Ein Sänger wäre nicht in der Lage,
eine Melodie im Krebsgang zu singen, ohne diese auf dem Notensystem oder auf der Hand
zu visualisieren. Gleichfalls könnte er rhythmische Manipulationen im Tenor nicht ohne
Notation durchführen. Im Übrigen könnte man sagen: Eine der Folgen der Erfindung der
Mensuralnotation ist das moderne Kunstwerk, eine Komposition, bei der der Komponist
jeden einzelnen Ton und Rhythmus in jeder einzelnen Stimme festlegte, eine Komposition,
für die er ein Urheberrecht in Anspruch nehmen könnte.
Christoph Gaiser (Leipzig)
Die Verwendung der Sequenz im Gottesdienst
der lutherischen Kirchen
I. Einleitung – Formen der Aneignung von Sequenzen in der
lutherischen Liturgie
Es ist allgemein bekannt, dass die lateinische Sequenz in den hohen Kirchenkreisen der
frühen Neuzeit nicht sonderlich wohlgelitten war. Das Konzil von Trient ließ nur vier von
ihnen zum Gebrauch in der römisch-katholischen Liturgie zu, und bei dieser Zahl ist es bis
heute geblieben: 1727 kam zwar das Stabat mater zum Fest der Sieben Schmerzen Mariens
hinzu, doch das zweite Vatikanische Konzil beförderte in den 60er Jahren des 20. Jahrhun-
derts das vielgeliebte Dies irae ins liturgische Abseits. Auch Martin Luther hatte zu den
Sequenzen eine eher distanzierte Haltung eingenommen. In einer seiner einflussreichsten
liturgischen Schriften, der Formula Missae von 1523, schickte er sich an, das Repertoire
der Sequenzen noch drastischer als in den römischen Konzilsdokumenten einzuschränken.
Ganze drei Sequenzen hielt Luther demnach zu diesem Zeitpunkt zum Gebrauch im Got-
tesdienst der Stadtkirchen für geeignet: eine für das Christfest und zwei für das Pfingst-
fest, wobei er an der ersten ihre Kürze, an den beiden anderen ihre Gründung in der
Heiligen Schrift hervorhob und gleichzeitig zu erkennen gab, dass deren Verwendung nicht
